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Aspectos semidticos en la subtitulacién de situaciones comicas

Jorge Diaz Cintas
University of Surrey Roehampton, Londres

Introduccion

En su articulo de 1959, Roman Jakobson propone su famosa taxonomia de
la traduccion, en intralingiiistica, interlingiiistica e intersemidtica. De ellas, la
interlingiiistica o translation proper, «an interpretation of verbal signs by
means of some other language» (1959: 55), parece haber sido la Unica merece-
dora de andlisis y estudio. A pesar del intento por parte de Jakobson de encla-
var el acto traductor en un marco de trabajo semidtico, lo cierto es que, cOMoO
Zabalbeascoa (1997) ha comentado de modo muy acertado, la mayoria de estu-
dios en el campo de la traduccién se ha centrado tGnica y exclusivamente en los
signos verbales y en como llevar a cabo su transferencia a otro cédigo lingiiis-
tico olvidando, de este modo, otros elementos comunicativos que también con-
tribuyen al flujo de informacién. Ciertas dreas de la lingiiistica como la morfo-
logia, la sintaxis y la semdntica han recibido una mayor atencién en los
intercambios académicos, mientras que por el contrario «matters to do with
suprasegmental features, language variation and the combination of verbal and
nonverbal elements were either eliminated by definition or swept under the car-
pet» (ibid.: 328). Este articulo trata de hacer hincapié en esos otros parimetros
de la traduccién y poner de manifiesto el valor de la dimension semidtica a la
hora de subtitular situaciones comicas. Para ello, considero tanto el lado nega-
tivo que suponen las limitaciones impuestas por la imagen y la pista sonora
como también el lado positivo, a menudo olvidado, que tanto imagen como
sonido tienen a la hora de decantarse por una u otra solucién traductora.

El lenguaje cinematografico

Los diferentes c6digos comunicativos que operan en la realidad cinemato-
grafica se ascriben a dos grupos fundamentales: codigos propios de la imagen
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y codigos propios del sonido (palabras, misica y ruido). Ambos, por s mismos
0 en combinacion, dan lugar a una serie de limitaciones que marca la entrega
de cualquier producto audiovisual!. Segiin Delabastita (1990: 101-102) se pue-
den distinguir cuatro tipos de signos filmicos: «verbal signs transmitted acous-
tically (dialogue), non-verbal signs transmitted accoustically (noise, music),
verbal signs transmitted visually (credits, letters, documents shown on the scre-
en), non-verbal signs transmitted visually»2. Aunque se podria debatir que entre
estos signos los més relevantes para la traduccién son los verbales, el traductor
no puede ni debe olvidar las demds dimensiones que participan en la comuni-
cacién audiovisual.

Como apunta Rabadan (1991: 167-168) en las paginas que dedica a las con-
cepciones humoristicas, diferentes sociedades conceptualizan el humor de
modo distinto y encuentran lo cémico en situaciones dispares3 lo cual compli-
ca su transferencia a otras lenguas (y culturas) y justifica la afirmacién de que
«no es de extrafiar que las obras literarias menos traducidas (en el supuesto de
que lo hayan sido) sean las de caricter humoristico» (ibid.: 168). Ahora bien, si
tenemos en cuenta el gran nimero de series cémicas y peliculas de humor que
desfilan, dobladas o subtituladas, por las pequefias y grandes pantallas de nues-
tro pais, o el gran éxito mundial que han conocido y conocen las comedias de
Pedro Almodévar o Woody Allen, no parece legitimo asumir que el aserto de
Rabadén sea extrapolable a la realidad audiovisual. Las razones de esta discre-
pancia han de ser forzosamente miiltiples. Una de ellas es sin duda la gran apor-
tacién semi6tica de la pista sonora y de la imagen, que en no pocas ocasiones
estd jerarquizada por encima de la palabra. Otro hecho que facilita el trasvase
en el formato filmico radica en que las diferencias culturales no son tan dispa-
res como muchas veces se presupone4, mucho menos cuando el producto viene
de culturas como la estadounidense con la que el piblico meta est4 relativa-

I Véase Mayoral et al. (1988) para un andlisis més detallado de las miltiples limitacio-
nes que operan en diversas précticas traductoras.

2 De una concepcidn similar parte Tomaszkiewicz (1997: 185) cuando recoge que «I’in-
formation au cinéma est transmise par cing canaux: “I'image visuelle, les graphémes et les
mots imprimés, la parole, la musique, les bruits et autres effets sonores” (Monaco 81 p.179).
Ainsi le poids informatif des paroles sera jugé dans toutes les interrrelations qu’elles entre-
tiennent avec ces cing sources d’information, 2 cette condition prés que toutes sont soumi-
ses a une certaine convention d’interprétation».

3 Idea también suscrita por Ladmiral (1983: 419) cuando afirma que «d’une commu-
nauté linguistique a I’autre on ne rit pas des mémes choses».

4 En esta misma linea de pensamiento, si bien en el mundo de la interpratacién,
Viaggio (1996: 181-182) opina que uno de los factores que afecta el trasvase de elementos
humoristicos estriba en el grado de interpenetracién que existe entre las lenguas y culturas
en juego.
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mente muy familiarizados. En cualquier caso, més investigacion es necesaria en
este campo si queremos llegar a alguna conclusion categdrica y ofrecer una res-
puesta a la impresién general de que los productos audiovisuales que cuentan
con una carga humoristica, parecen integrarse sin muchas dificultades en la
sociedad de acogida o, al menos, mds facilmente que las obras literarias de
naturaleza comica.

La codificacion del humor

Newmark (1988: 217), en el breve apartado que dedica a la traduccion de
los elementos humoristicos, afirma que «the translation of puns is of marginal
importance and of irresistible interest». Desde entonces, la marginalidad del
asunto ha ido gradualmente desapareciendo a la luz del considerable nimero
de publicaciones que sobre el tema han aparecido, enfatizando de este modo
la irresistibilidad que su estudio ha supuesto para muchos investigadoresé. En
su codificacién lingiiistica el humor es, sin duda, una de las instancias de
recreacion verbal que mas pone a prueba las habilidades del traductor, empu-
jandole a extremos que le obligan a activar soluciones imaginativas que, en
ocasiones, se han de alejar del contenido del original si se quiere alcanzar un
efecto similar.

Hasta ahora, muchos estudios sobre la traduccién del humor se han limita-
do a analizarlo dnicamente en sus combinaciones lingiiisticas, olvidando las
demis dimensiones semidticas que configuran el producto audiovisual. Cuan-
do vemos una pelicula, «nos enfrentamos simultineamente a imagenes acusti-
cas, visuales y verbales que provocan una lectura plurisintdctica y remiten a
cédigos diferentes en su conjunto [,] estdn dirigidas a producir una compren-
sion con el menor esfuerzo posible» (Martinez 1990: 174, apud Cémitre Nar-
vdez 1997: 91). En la recepcion de la pelicula por la audiencia original, lejos de
anularse o entrar en contflicto, los c6digos interaccionan entre si y favorecen la
comprension del mensaje filmico. En el lado positivo, el subtitulador cuenta
con muchos elementos no verbales, tanto acisticos como visuales, que no nece-
sita transferir y que aun estando en su version original ayudardn a la audiencia

5 La familiarizacién con la cultura origen permite el reconocimiento de los referentes y
la activacién del mensaje connotativo de modo mas ripido y eficaz. Es en este terreno donde
se puede empezar a hablar de colonizacion cultural. Muchos jévenes espaiioles (aunque el
ejemplo es extensible a muchas otras geografias) saben mds de la conquista del Oeste o la
guerra de Vietnam que de la Guerra de Independencia espaiiola, o nuestra mds reciente Gue-
rra Civil.

6 Muestra de este interés son las dos obras editadas por Delabastita en 1996 y 1997 y
en las que el tema central de debate es el humor y su transferencia.
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meta a complementar la informacién canalizada a través de los subtitulos y
obtener asi una recepcién mas completa del mensaje. El aspecto negativo surge
cuando en algin momento en la transferencia de informacion se produce una
ruptura en esa simbiosis de cddigos que se daba de modo fluido en el producto
origen, es decir, cuando el producto traducido da lugar a un indeseado enfren-
tamiento entre elementos del canal acistico y clementos del canal visual que no
existe en el producto origen.

Antes de pasar a analizar ejemplos concretos, pasemos a proponer una tipo-
logia que sirva para catalogar nuestro corpus. Raphaelson-West (1989) propo-
ne una taxonomia tripartita de los chistes, dividiéndolos en lingiiisticos, cultu-
rales y universales pero su funcionalidad parece s6lo operativa en el mundo de
los libros pues no tiene en cuenta ni el valor de lo visual ni el de lo acistico.
Por su parte, Zabalbeascoa (1996: 251-255) propone otra hipotiposis basada en
esencia en los mismos conceptos, pero incorporando la dimension visual, por
lo que resulta mucho mds apropiada para su aplicacion a los productos audio-
visuales. De los seis tipos de chistes que distingue, los cuatro primeros (inter-
national o binational jokes, national-culture-and-institutions jokes, national-
sense-of-humour jokes and language-dependent jokes) estin basados en el
cddigo lingiiistico y en sus connotaciones y/o referencias culturales. Sélo los
dos tltimos tienen en cuenta la dimension visual y son los que mds nos intere-
san cn estas paginas: visual y complex jokes.

Visual jokes son aquellos que descargan toda su fuerza comunicativa en la
imagen, como puede ser el caso de la actuacion exagerada de algdan personaje
o la tipica situacion de enredo fisico en el que el espectador puede ver mds que
alguno de los personajes en pantalla. Unas buenas dotes de mimo garantizan
resultados comicos que saltan con facilidad las fronteras internacionales. La
categoria de complex jokes es una especic de red de seguridad que da cabida a
aquellos chistes que combinan dos o mds de los tipos mencionados con ante-
rioridad. Sin embargo, a esta tipologia se podria afadir otro grupo que daria
cabida a los chistes basados en otra de las dimensiones que configuran el texto
filmico, a saber, el ruido, entendiendo bajo este concepto no sélo el ruido como
tal sino también la informacién suprasegmental y paralingiiistica que acompa-
fia a los asertos de los actores, como la entonacién o el deje dialectal.

Limitaciones a la hora de subtitular situaciones comicas

Si aplicamos el modelo de prioridades y restricciones propuesto por Zabal-
beascoa para el doblaje de series comicas televisivas al campo de la subtitulacion
podemos afirmar que el traductor (o la persona que encarga la traduccion) tendrd
que establecer una escala de prioridades que subyacerd al proceso traductor y,
dependiendo de esa jerarquia de prioridades, el subtitulador se mantendrd lo mds
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fiel posible a la codificacién lingiifstica del original, en detrimento, quiz4, del
impacto humoristico o, por el contrario. se distanciard de la formulacién lingiifs-
tica en la basqueda de una solucién humoristica capaz de conseguir que la
audiencia meta se ria. Segiin el propio Zabalbcascoa (1997: 332):

it would seem that there is often a need to strike a balance between a search for
comic effect by making the translated jokes as funny as possible, on the one
hand. and. on the other, finding solutions that will not put the viewer ofl becau-
s¢ |...] the plot. the structure and the coherence of the text are weakened for the

sake ol certain witty one-liners.

Autores como Chiaro (1992: 85, apud Lung 1998: 99) han comentado «the
translator’s reluctance to go beyond the text and to replace an untranslatable
joke with another one which is completely different from the original, but
would be effective and communicative». Bsta actitud parece depender de la
naturaleza del producto, y asi nos encontramos con series (elevisivas como Ll
principe de Bel Airen las que el traductor no duda en acercar los referentes cul-
turales al entorno cognitivo del palico meta. Este tipo de estrategias traductoras
opera con mayor frecuencia en el caso del doblaye donde la pista sonora origi-
nal se pierde y la naturaleza oral de la entrega parece permitir ¢l deslice de este
tipo de referencias con mayor facilidad, mientras que en ¢l caso del subtitulado
s mucho mas complicado debido a la concomitancia de los dos idiomas.

Ademds de estas limitaciones, el subtitulador ha de enfrentarse a otros pro-
blemas que también dificultan su labor, como es el caso de las SCrICs que mneor-
poran «canned laughthers». o aquellas escenas en las que fos actores se rien
por la comicidad del enunciado de alguno de ellos. En estos casos, si el men-
saje del producto traducido no es gracioso, ¢l espectador no podrd sino extra-
Aarse y preguntarse qué es fo que se esti perdiendo en su traduccion. Tambicn
suponen un grave obsticulo aquellas escenas en las que ¢l clecto comico surge
de Ta opacidad de una segunda lengua (un hispano en una pelicula estadount-
dense) que deja de ser incomprensible cuando se traduce para un mercado de
habla espanola.

Otro terreno en el que el traductor habrd de mostrarse cauto es ¢l referente
a4 los nombres comerciales. Como Dopheide (1996: 40) menciona «uncertainty
in legal matters may also be areason for alterations. Mentioning ol persons and
brand names  crucial to American humor may collide with legal provisions
[...]. More often. the fear of being sued is greater than necessary».

Algunos chistes basan su comicidad en el uso y/o abuso de tacos'y palabras
aruesas. 1o que puede molestar a algunas personas cuando leen ciertas expre-
siones en un espacio pablico. como es un cine, mientras gue pueden no sentir-
< asi si leyeran lo mismo en un libro y en un espacio privado. Generalmente,

se acepta que ¢l escuchar tacos no ofende tanto como cl lcerlos y en la impera-
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tiva metamorfosis de oral a escrito Card (1998: 208) comenta que la fuerza
emotiva de un aserto puede cobrar una mayor intensidad, recordando que «ce
qui ne choque pas les oreilles peut choquer les yeux».

Tras este breve repaso de las limitaciones que se derivan del producto, asi
como del mecenazgo y la audiencia potencial del producto traducido, pasemos
ahora a analizar unos ejemplos especificos de situaciones humoristicas de
varias peliculas para observar como han sido presentadas a la audiencia meta.
Me centro tnicamente en ejemplos que pertenecen a cualquiera de las tres ulti-
mas categorias de la mencionada taxonomdia, es decir, chistes visuales, sonoros
y complejos.

Chistes visuales

Con la globalizacién y el poder de los medios de comunicacién audiovi-
sual, podemos hablar de una cierta «universalidad» de gestos. La imagen se
vale por s misma para transmitir el mensaje (humoristico) y no hay necesidad
de mediacién alguna por parte del traductor. La apariencia fisica de los actores,
su actuacidn, su gestualidad, sus movimientos... son parte de una comunica-
ci6n quinésica que viene ya dada en la fotografia del producto original. Pense-
mos por ejemplo en el gran éxito de taquilla de la pelicula britdnica Bean o en
cualquiera de los Hermanos Marx. En estos casos nos encontramos con instan-
cias de no traduccién e impacto similar en las dos audiencias.

Chistes sonoros

El ruido o sonido no verbal es otra dimensién cinematografica que también
puede llevar toda la fuerza humoristica de la escena. Este es el caso de la sin-
fonia de flatulencias con que Paulino hace las delicias del publico en jAy, Car-
mela! Al igual que ocurre con los chistes visuales, el subtitulador no tiene que
intervenir en su transferencia a la cultura meta que, en principio, y salvo raras
ocasiones, no supone ningdn problema y produce el mismo impacto que en el
original.

Chistes complejos: cédigos sonoro + lingiiistico

En algunos casos el director explota las instancias minimas del cédigo lin-
giifstico, como fonemas, para conseguir el efecto humoristico. Un ejemplo lo
encontramos en la escena de jAy, Carmela! en la que la protagonista «conversa»
con el brigadista polaco. Las dificultades de comunicacién entre ambos se solu-
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cionan a través de la mimica y la entonacién exageradas. Carmela hace que el
miembro de las Brigadas Internacionales pronuncie en espafiol el nombre del
pais del que ella es originaria y por el que €l estd luchando y arriesgando su vida:
Espaia. En un primer intento no acierta a pronunciarlo como es debido y sélo
puede articular la aproximaci6n fonética <Ispania>. Carmela insiste en la buena
diccién, el brigadista repite sin éxito y el humor surge de esa incapacidad del
extranjero para pronunciar el tan caracteristico sonido palatal nasal sonoro <fi>,
del idioma espafiol. La traduccién de este juego fonético en un texto escrito se
asevera conflictiva ya que al no existir ese sonido en la lengua inglesa se carece
de un simbolo grifico capaz de representarlo y el traductor deberia buscar una
soluci6n que incorporara de algiin modo la dimensién paralingiiistica que es la
que acarrea el impacto humoristico. El subtitulador podria haber optado por la
presentaci6n en pantalla de una representacion fonética aproximada. Sin embar-
go, y muy acertadamente, ha decido no ofrecer apoyo escrito alguno en los
momentos criticos del intercambio dialogal y explotar asi el valor semidtico de
la pista sonora, Unico referente informativo con el que cuenta el espectador meta.

Otro ejemplo similar en naturaleza acontece con el sonido fricativo sonoro
lateral <r>. En espafiol tenemos dos sonidos que vienen representados por esta
misma letra, aunque uno es suave y, normalmente, se representa con una sola
<r>. El otro sonido, mas fuerte, esta representado por <rr>. Sin embargo, al
comienzo de una palabra y al inicio de una silaba, cuando la sflaba precedente
acaba en <b>, <I>, <n> 0 <s>, el grafema <r>, aun estando representado por
una sola <r>, siempre se pronuncia de forma fuerte. Esta ambivalencia en el
valor fonético de un mismo grafema es relativamente confusa para el aprendiz
de nuestra lengua y, como Moliner (1991: 919) apunta, ambos sonidos son tan
diferentes que «en realidad, se trata, fonéticamente, de dos letras diferentes, €
interesa subrayarlo asf para los extranjeros». La confusion entre ambos sonidos
es una fuente potencial de humor en la lengua origen, que la misma Moliner
(ibid.) confirma cuando afirma que «también se explota para producir efecto
cémico [...] el mantenimiento indefinido del sonido «r» convirtiéndolo en
«1T...» con sonido fuerte». Este es precisamente el tipo de juego de fonemas
que Carlos Saura explota en su pelicula jAy, Carmela! En la escena en cuestion,
la artista de variedades intenta ensefiar al polaco c6mo pronunciar su nombre,
Carmela, de un modo correcto. En su primer intento, el brigadista parece tener
problemas con la pronunciacién correcta del sonido ya que estd rulando en
exceso la <r>, con la consiguiente frustracién de Carmela y, de ahi, el surgi-
miento del humor. Una vez més, en la traduccién en formato libro de la obra el
traductor ha de recurrir a una plasmacién ortografica del juego paralingiiistico,
si bien en esta ocasi6n la solucién parece mds sencilla que en el ejemplo ante-
rior. La simple reiteracién del grafema <r>, con varias posibilidades de presen-
tacién grafica, podria ser una estrategia efectiva: <Carrrmela>, <Carrr...mela>
0 <CaRRRmela> por citar tan s6lo algunos ejemplos. El subtitulador de la peli-
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cula podria haber optado por la implementacién de la misma estrategia pero,
una vez mds, nos encontramos con una situacién traductora en la que el media-
dor lingiiistico ha tomado la decisién de descargar todo el peso del impacto
humoristico en la pista sonora, sin necesidad de traduccion y preservando el
mismo efecto que el original.

Chistes complejos: codigos sonoro + lingiiistico + visual

Un ejemplo de esta categoria lo encontramos en la escena de Jesis de
Montreal en la que tres personajes estdn doblando una pelicula pornogrifica al
francés. El impacto humoristico se desprende del enfrentamiento acusado
entre los tres diferentes cddigos. En cuanto a la dimensién visual, la caracteri-
zacion fisica de los actores de doblaje es ciertamente un elemento humoristi-
co por la marcada antitesis que se establece entre la naturaleza sexy y erética
de lo que imaginamos los actores estdn viendo es su pantalla y lo que verda-
deramente nosotros estamos viendo en la nuestra: un actor gordinflén y sudo-
roso que se ve obligado a correr apresuradamente de un lado para otro y una
actriz morena con unas gafas bastante ridiculas que nada tienen de sexy. Los
mensajes sonoros no-verbales, caracteristicos de toda pelicula de alto conteni-
do sexual, ayudan a crear una determinada atmdsfera que en la pista sonora se
complementa con la incorporacién de otros mensajes sonoros verbales de con-
figuracién minima, como las interjecciones y exclamaciones. Otro factor para-
lingiiistico juega un papel clave en esta escena. Debido a la ausencia de un
segundo actor de doblaje para completar la orgia dialogal, nuestro antihéroe se
ve en la dificil coyuntura de tener que producir dos tonalidades distintas de
voces para doblar a los dos protagonistas de la pelicula porno. En el ajetreado
y rdpido cambio de voces se equivoca al emplear la misma voz apostillada para
los dos personajes masculinos y por prurito profesional detiene el doblaje de
la pelicula, ante la sorpresa de sus compaifieros de estudio que consideran que
la toma ha sido excelente. Los cambios de voz son por si mismos cémicos y el
efecto humoristico se ve ampliado por lo irénico de ese excesivo prurito pro-
fesional en una tarea laboral de este calibre. Por su lado, y aunque estereoti-
pados, el resto de mensajes sonoros verbales, es decir, los intercambios dialo-
gales, se caracterizan en general por su neutralidad humoristica. Fuera de la
pelicula se podrian leer con todo su impacto erdtico, pero es precisamente su
enclave en este contexto audiovisual el que subraya lo caricaturesco de los
mismos y obliga a una lectura en tono cOmico y Jocoso.

Una vez mds, la interaccion entre los diversos cdigos que configuran la
pelicula funciona a favor del traductor. La imagen y los mensajes sonoros no-
verbales, como los quejidos y las voces apostilladas, ayudan a caracterizar la
escena y no necesitan traduccién. En cuanto a los intercambios, digamos mas
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consistentes, el subtitulador se ha limitado a realizar una traduccion respetuosa
para con la semdntica del original, gracias a la relativa simplicidad del conteni-
do. Las interjecciones y exclamaciones, que aparecerian en su integridad cuan-
titativa en cualquier recuento novelesco, son eliminadas en su gran mayoria en
Jos subtitulos. Uno de los errores mds pronunciados en la subtitulacion reside
precisamente en el abuso de estos elementos. El subtitulador parece consciente
de que su abuso podria resultar alienante para el lector y por ello ha decidido
sazonar los subtitulos con tan s6lo unos cuantos para reflejar, de modo mini-
malista, lo que se dice en la escena. Es evidente, pues, que a la hora de imple-
mentar sus estrategias traductoras el subtitulador ha sabido considerar y explo-
tar los diferentes canales de comunicacién, dando lugar a un producto traducido
que goza del mismo impacto humoristico que el original.

Chistes complejos: cédigos visual + lingiiistico

Hasta ahora hemos analizado escenas en las que el resultado final recrea el
mismo o parecido impacto humoristico que el original. En todas ellas la ima-
gen y el sonido han sido elementos coadyuvadores para el subtitulador. Sin
embargo, hay instancias en las que lo cémico se pierde por completo en el pro-
ducto final debido a las restricciones impuestas por la imagen. El traductor se
enfrenta a un obstéculo insalvable en aquellos casos en los que la pelicula pre-
senta la transposicién visual de una frase hecha, un juego de palabras o conno-
taciones culturales que traducidas de modo literal no pueden mantener la
misma ligazén entre lo lingiifstico y lo visual. Aunque algunos profesionales,
como Dopheide (1996: 38), sugieren que muy a menudo «the only both realis-
tic and elegant solution to this problem is to edit it out», resulta ésta una medi-
da demasiado drstica, dificil de justificar y proclive a muchas criticas. Précti-
cas de este tipo estdn demasiado cercanas a la censura y pueden tener efectos
negativos en el devenir de la historia diegética cuando informacién crucial para
su comprension ha sido amputada del original.

El siguiente es un ejemplo en el que la imbricacién de imagen 'y contenido
lingiifstico es indisoluble hasta el punto de aniquilar el efecto humoristico en la
traduccién. Se trata de una escena de la pelicula Mujeres al borde de un ataque
de nervios. Candela, una modelo que ha llegado a Madrid en busca de fortuna,
se halla implicada en un gran embrollo por culpa de los hombres. Encuentra
refugio en el 4tico de su amiga Pepa que también estd pasando una etapa criti-
ca en su relacién amorosa. La confluencia de diversas circunstancias hace que
Candela coincida en el mismo piso con Carlos, hijo del amante de Pepa, a quien
le cuenta su dificil situacién y sus problemas con los hombres. Los dos perso-
najes estdn en segundo plano tras una jaula que contiene un par de conejos y a
los que van a alimentar. A primera vista el intercambio dialogal parece ser de
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lo m4s anodino: Candela le pregunta si ha tenido conejos (bunnies) alguna vez
y ante su respuesta negativa continda diciendo que ella si y que por eso sabe
mucho de conejos. Termina haciendo una referencia a cémo les gustan los
nabos (turnips) a los conejos. Para cualquier espectador espaiiol las referencias
sexuales son evidentes. En espafiol coloquial el vocablo conejo hace referencia
al 6rgano sexual femenino y la palabra nabo remite al apéndice reproductor
masculino y desde esta ptica semdntica el intercambio dialogal se presta a una
lectura mucho mds rica y divertida. Desgraciadamente, la traduccién literal
hace que la tarea del subtitulador fracase en esta escena en particular. Si en un
texto literario se podria recurrir a una nota a pie de pdgina o a una permuta de
referentes que diera lugar a la posibilidad de una doble lectura del enunciado,
en el subtitulado el traductor estd maniatado por la omnipresencia de la imagen
del original.

Conclusion

Los comentarios que suelen recogerse a propésito de la traduccién del
humor redundan casi siempre en el lado negativo y se basan tinicamente en la
configuracién lingiiistica’. Sin embargo, deberiamos ser algo més ecuanimes a
la hora de emitir nuestros jucios de valor ya que no podemos esperar que los
subtitulos sean el tinico baremo sobre el que criticar la buena o mala transfe-
rencia del humor.

Mi intencién ha sido centrarme en los aspectos lingiifsticos y no lingiiisti-
cos de la traduccion. Se trata de un intento, en modo alguno totalizador, por
subrayar la importancia de la dimensién semidtica que ya preconizaba Jakob-
son y que a veces se echa de menos en los estudios criticos sobre la traduccion
audiovisual: «Future attempts to give accounts of translation ‘techniques’ or
solutions might wish to include nonverbal compensatory tactics which to date
have not been paid sufficient attention and hence have not been satisfactorily
described» (Zabalbeascoa 1997: 341). Espero haber contribuido en cierta medi-
da a esa llamada de Zabalbeascoa y haber ejemplificado como la imagen y el
sonido, por si solos y en simbiosis con el mensaje oral, tienen un valor funda-
mental no sélo en la configuracién del texto filmico sino también en la transfe-
rencia del humor, que no so6lo depende de la codificacién lingiiistica. De ahi el
imperativo de que el subtitulador tenga acceso al visionado de la pelicula para
llevar a cabo la traduccidn, algo que parece obvio desde nuestra perspectiva

7 Diot (1985: 259) afirma que las caracteristicas que definen la transferencia del humor
audiovisual son «perte de message comique, affaiblissement de 1’intensité des effets, déna-
turation de ’humour, détournement de sens, et falsification de la relation humoristique».
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pero que se olvida en ocasiones en el mundo profesional donde algunos subti-
tuladores se ven obligados, por diferentes razones, a hacer la traduccion sin
acceso al producto audiovisual. Huelga decir que este tipo de practicas solo
puede conducir a la acumulacién de errores, malas interpretaciones y a una
deficiente explotacién de la informacién que viene codificada en coordenadas
comunicativas como la imagen y el sonido.

Dos consideraciones finales. Primero, es asaz injusto el aplicar tinicamen-
te criterios lingiifsticos a la hora de analizar la transferencia del humor en pro-
ductos audiovisuales. La subtitulacién es una modalidad traductora que no
puede (algunos incluso insisten en que no debe) mostrar un celo excesivo para
con las palabras individuales y los detalles minimos. Y segundo, si, como ya
dijera Levi (1967), la traduccién es un proceso de toma constante de decisio-
nes, entonces, el grado de excelencia de una traduccién audiovisual tiene que
ser evaluado considerando tanto lo que el subtitulador «hace» (traduce) como
lo que «no hace» (no traduce) porque prefiere explotar otras dimensiones
semidticas del filme.
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